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RÉSUMÉ: 1922 et des avant-gardes européennes.
Quando Terra Em Transe foi lança-
do em 1967,a cultura brasileira atravessa-
va um período dominado pela repressão
política e censura que tiveram origem no
golpe militar que implantou um regime au-
toritário em 1964. No campo da criação,
vivia-se sob a égide da desconstrução do
imaginário que caracterlzava a estética
tropicalista. Tratava-se de uma diversidade
de propostas nos domínios das artes plásti-
cas, da música popular, da literatura, do
teatro e do cinema, cuja visão de mundo
unificava oregionalismo eocosmopolitismo,
o arcaico e o moderno. Numa época ca-
racterizada por múltiplos questionamentos
estéticos e ideológicos, o Tropicalismo se-
guiutambémastendênciasde ruptura com ’
a ilusãode realidade segundoo modelo na-
turalista.
Auxannéessoixante lemouvement
dénommé Cinema Novo fut l'instrument ori-
ginal d'une réflexion esthétique et idéologi-
que.Parmi ses films,se trouveTerra emTranse.
réalisépar Glauber Rocha ( 1939- 1981),ex-
pression tout à fait multiforme d'inquiétudes
desartisteset intellectuelsbrésiliensdecette
époque-là. On peut dire qu'il est une corn-
i
binaison de formes hétéroclites qui
s'éloignent toujours des modèles classiques
de réprésentation naturalisteet mettent l'ac-
cent sur la découverte de nouveaux langa-
ges. Il est aussi un mosaïque sur les rapports
cosmopolites de la culture brésilienne et la
recherche d'une idéntlté (ou d'un projet)
national-populaire. Autrement dit, il s'agit
d'une oeuvreélaborée selonl'Iconographie
obscure et ouverte du baroque qui se rap-
proche de la trajectoire desmodernistes de
m
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do da Luz Vermelha (1968),de Rogério
Sganzerla,Macunaíma (1969) de Joaquim
Pedro de Andrade,Os Herdeiros (1969) de
CarlosDieguesPindorama(1970) deArnaldo
Jabor,Os Deuses e os Mortos (1970),de Ruy
Guerra e Como Era Gostoso o Meu Francês
(1970),de Nelson Pereira dos Santos.
ObjetivamosanalisarTerra emTran-
se enquanto filme que privilegia a um só
tempoo discursoanti-ilusionistaeadescons-
trução de códigos de representação natu-
ralista. Aqui,o tempo manifesta-se através
do estilo fragmentado da narrativa e inter-
vém consideravelmente sobre os persona-
gens. Neste caso,o personagem principal
deve se voltar inteiramente ao passado
para compreender o futuro. A multipli-
cidade dos procedimentos é,de certa for-
ma,observada comouma espécie deexer-
cício narrativo sobre a teoria intuclonista de
Bergson.A dimensão da memória é funda-
mental: o passado continua a viver no pre-
sente. O mundo estaria perpetuamente
morrendo e tornando a nascer, É a memó-
Na arte brasileira de 1967-70,o
Tropicalismo suscita uma retomada da dis-
cussão sobre o "caráter nacional-popular",
tendo como base a paródia do colonia-
lismo cultural e do kitsch presente sobretu-
do nos meios de comunicação e nos diver-
timentos urbanos. O Brasil tropicalista afas-
ta-se da oposição entre o rural e o urbano.
Faz a justaposição de todasas influênciase
favorece a técnica da colagem na prática
artística. A representação alegórica do
Tropicalismo tem importantes anteceden-
tes: a estética dos escritores,poetas e pin-
tores do movimento modernista de 1922,
com suas experiências formais inspiradas
pelas vanguardas européias. O diálogo
com omodernismo é feito sobretudo a par-
tir da teoria antropofágica de Oswald de
Andrade,
Roberto Schwarz (1970: 52) define
o movimento tropicalista como uma vari-
ante brasileira ecomplexa doFbp.Para ele,
a proposta fundamentai do Tropicalismo
consiste em submeter anacronismos deste
gênero ã luz do ultramoderno,apresentan-
do o resultado como uma alegoria do Bra-
sil,conseqCiêncla de etapas diferentes do
i
desenvolvimento capitalista e da justaposi-
ção do velho e do novo. As ambiguidades
etensões dessa construção são numerosas.
O veículo é moderno e o conteúdo arcai-
co (1970:53).
ria com seu desejo correlativo que torna o
passado e o futuro reais e cria a verdadeira
duração e o verdadeiro tempo.
Nossa duração diz Bergson
não é um instante que substi-(1979:16)
tua um instante: jamais haveria a não ser o
presente; nunca prolongamento do pas-
sado no atual. A duração é o progresso
contínuo do passado que rói o futuro e o
infla ao avançar. A partir do momento que
o passado aumenta sem cessar, infini-
tamente ele se conserva. Analisando
Matière et Mémoire, de Bergson, Henri
Bréhier observa quea lembrança temlugar,
de fato,entre dois limites extremos: a lem-
No período tropicalista do Cinema
Novo, os filmes assumem uma forma mais
metafórica,buscando mostrar aspectos
culturais e políticos através de uma narrati-
va estranha e ambígua. É o que se encon-
tra em Terra em Transe e também,em Brasil
Ano 2000 (1968) de Walter Lima Jr.,0 Bandi-
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brançarepresentadaea lembrançasonha-
da.A primeira é a repetição dos movimen-
tos aprendidos,por exempio,como o ator
que recita seu papel. A segunda é a ima-
gem de um acontecimento passado com
sua tonalidade concreta e seu caráter úni-
co,por exemplo,aquela de uma recitação
anterior. Entre esses dois limites,deslocam-
se os diversos planos intermediários entre o
devaneio e a ação.A cada plano a me-
mória do passado está lã, inteira e,não
obstante, mais pálida,mais apagada à
medida quenos aproximamos mais da lem-
brança representada. Não há escolha de
certas lembranças à custa de outras lem-
branças,como se as imagens fossem enti-
dades distintas há somente asdiversasati-
tudes de um ser que se afasta mais ou me-
nos do presente, que mergulha mais ou
menos no passado (Bréhier,1968: 1029).
É usual utilizar o espaço e o tempo
como termos comparáveis e paralelos.
Bergson reage contra isso e os opõe. O es-
paço é um conjunto de pontos e de qual-
quer um dos quais pode-se passar a outro
quaíquer. O tempo,ao contrário,é irrever-
sível, tem uma direção e cada momento
dele é insubstistuível,uma verdadeira cria-
ção que não se pode repetir e a qual não
se pode voltar.Esse tempobergsonianonão
é do relógio o tempo espacializado que
se pode contar e é representado em uma
longitude ,mas o tempo vivo,tal como
apresenta-se em sua realidade imediata à
consciência. É o que se denomina durée
réele.Oespaçoeotemposãoentre si como
a matéria e a memória,como o corpo e a
alma e respondem a modos mentais do
homem,que são radicalmente distintos e
opostos em certo sentido: o pensamento e
a intuição.
Terra em Transe é esse movimento
indivisível que muda constantemente de
natureza entre o devaneio e a ação,entre
a lembrança representada e a lembrança
sonhada. Essa narrativa,essa imagem-mo-
vimento,tem como base o registro dinâmi-
co da câmera que circuia nos cenários
como que procurando viver ou agir confor-
meospersonagens,que se afastammais ou
menos do presente e mergulham mais ou
menos no passado. Vertigem,prazer,dor,
amor e ódio afíernam-se de forma compulsi-
va com uma única finalidade: ritualizar,atra-
vés do comportamento e dos códigos
gestuais dos personagens,a reflexãopolítica.
O filme é ambientado em Eldo-
rado,país imaginário daAmérica Latina.Um
poeta,Paulo Martins,agonizante vagueia
entre opensamentoea intuição,apó$ con-
frontar-se com forças governamentais,
relembra sua participação nas lutas políti-
cas,que foram alternadas entre dois can-
didatos à presidência: D. Porfirio Diaz,o
político paternalista da capital,Eldorado,e
D. Filipe Vieira,governador da província de
Alecrim,que foi eleito em um momento de
crise política.Vieira é convencido pelo cle-
ro a abandonar sua promessa de candida-
tura e se volta contra o povo. O místico e
cruel D. Porfirio recebe o apoio de D. Julio
Fontes,o magnata das maiores redes de fg
jornais,rádio e televisão de Eldorado. Entre-
tanto,o poder económico estrangeiro, re-
presentado pela Expiint (Explotaciones
Internacionales),dirige o jogo político de
Fuentes. Paulo,sempre acompanhado de
sua amada Sara,morre sem poder resolver
*8cd
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te sua existênciaatravésdo fluxoverbalcom
que inunda a imagem. O espectador não
sabe de nada além do que borbulha no
pensamento do herói. Ele instala-se no inte-
rior deste.
as contradições que existem em Eldorado
e sem elucidar seu dramaíntimo - o encon-
tro da poesia com a política. Enquanto o
poeta morre,D. Porfirio assume o cargo no
palácio da capital.A cerimónia é marcada
pela gestualidade alegórica e surrealista,
pois,de fato,D. Porfirio é auto-coroado em
apoteóticos trajes carnavalescos. Enquan-
to isso, o poeta-guerrilheiro Paulo Martins
morreemcamera lentanuma imagemcom
fotografia granuiada-simulação de sua
agonia que une,numa espécie de ritual,
Rimbaud e Che Guevara,o amalgama da
iconicidade estética epolítica dos anos 60.
Paulo Martins morre sem resolver as contradições que existem
em Eldorado,país imaginário daAméricaLatina.e sem elucidar
Em Eldorado,percebe-se que as
tensõessociais oscilam entre a natureza tro-
pical e a formação dominadora que mistu-
ram as culturas e as religiões sob a cobertu-
ra da civilização européia.A aventura polí-
tica do personagem caracterizado pelo
niilismo romântico,encontra referência no
nome do país.Eldorado é uma alusão aos
Chants de Maldoror,de Lautréamont,atra-
vésdeumaderivaçãosemântica:mal-ado-
rado,mal-dourado. Glauber Rocha pensou
inicialmente em intitular seu filme de
Maldoror.




Em Terra em Transe, como já foi
dito,a presença entre a poesia e a políti-
ca é constante.Encontra-se Lautréamont,
mas igualmente os poetas brasileiros Ma-
rio Faustino e Castro Alves.Paulo é o poe-
ta que tem interesse em unir a arte e a
política. Essa preocupação encontra sua
origem no Romantismo e vai até os movi-
mentos de avant-garde, tais como o
Dadaísmo e o Surrealismo.Paulo é o poe-
ta burguês que morre em Eldorado com o
mesmo senso de sacrifício de Byron,o aris-
tocrata rebelde que morre lutando pela
independência da Grécia.
O Surrealismo propunha uma revo-
luçãorimbaudiana:elequeriamudar a vida
para mudar o mundo, Paulo procura essa
beleza convulsiva da qual falaAndré Breton
e que transforma a América Latina emrea-
lismo fantástico do cinema de Luis Buñuel e
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seu drama íntimo - o encontro da poesia com a política.
A narração,articulando-se a partir
de um imenso flash-back,superpõe umpre-
sente eumpassado.Ela se interioriza e obe-
dece à voz de Paulo que desfia suas lem-
branças. A narrativa de Terra em Transe é
feita na primeira pessoa; tudo o que apa-
recena tela (comexceçãodonoticiárioda
TV contra Diaz) pertence à palavra do po-
eta em agonia,que afirma incessantemen-
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Juan Rulfo, Asturias e Alejo Carpentier A
beleza convulsiva está presente desde as
primeiras imagens do filme,através da cita-
ção do poema Epitáfio de um Poeta,de
Mario Faustino:
O carnaval é outra alegoria que
estrutura o filme.A seqüência da chegada
dos portugueses nas praias brasileiras e,em
particular,aquela em que Diaz reproduz a
primeira missa,evoca as fantasias de uma
representação carnavalesca da descober-
ta do Brasil por Cabral.O carnaval retorna
em forma de festim na sequência do caba-
ré,onde Fuentes anuncia aos companhei-
ros de orgia a criação "de um estado de
alegria permanente em Eldorado". Em ou-
tra seqüência,queunea estéticatropicallsta
com os velhos filmes das chanchadas,num
cenário de comício populista,o povo dan-
ça o samba,e o senador nega a existência
da fome e do analfabetismo em Eldorado.
Um pouco por toda a parte,encontra-se o
carnaval trágico de Glauber Rocha.
Não consegui firmar o nobre pacto
Entre o cosmos sangrento e a alma
i
Gladiador defunto mais intacto
(Tanta violência mas tanta ternura)
pura
Castro Alves,o poeta romântico
que luta pela liberdade dos escravos,é o
autor dos versos adaptadospara uma can-
ção do filme: A praça é do povo como o
céu é do condor. A especialidade barro-
ca de Terra emTranse é construída segun-
do esse poema.O Eldorado-Maldoror é fil-
mado entre o cosmos sangrento da políti-
ca e a alma pura da arte,entre a violên-
cia e a doçura,entre a praça (onde tem
lugar a vidapolítica dopaís)e océu(onde
a plasticidade dos enquadramentos cap-
ta a intensa luz tropical).Trata-se de uma
divisãodeplanosem linhas verticaise hori-
zontais que fazem lembrar a construção
dos espaços polifónicos de Eisenstein em
QueViva México! (1931-32),clássica Incur-
são do cinema no drama político daAmé-
rica Latina.












. > •.V A V?
' ^
Nãoésomenteo Brasilqueestá em
transe,mas também os homens,suas vidas
cotidianas,a vida políticaeartísticadopaís.
Todo mundo dança e a cámera segue os
movimentos da dança até o fim do filme,
numa carnavalização do processo político
que vagueia pela narrativa. O Brasil é um
carnavalque precisa ser destruído comple-




O mundo de Terra em Transe é um
mundo de descontinuidade e ruptura.
Glauber Rocha conduz o espectador a re-
construir relaçõesespaciaisetemporais.Mo- ’
vimentos vertiginososdecâmera odesorien-
tam,assim como a variedade de ângulos e
enquadramentos. Mesmo nas seqüências
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Há uma tendência na arte moder-
na - da literatura às artes visuais - de criar
multiplicidade de espaços e de tempos.Já
não há lugar somente para a progressão
contínua de uma única ação,de um pen-
samento ou de uma situação uniforme em
Proust,Joyce ou Robbe-Grillet. Em vez dis-
so, esses autores reúnem, de maneira
caleidoscópica, impressões pluralizadas
(Hauser, 1972: 130).
As palavras de Paul Klee,segundo
as quais "a arte não reproduz as coisas visí-
veis,sua tarefa consiste em tornar visível",
são igualmente válidas para o problema
central do gênero narrativo,tanto na litera-
tura como no cinema. Essa realidade flutu-
ante,que nada mais tem a ver com a re-
produção fotográfica,procura captar as
correntes íntimas do ser humano em lugar
de ocupar-se da aparências exteriores.Ter-
ra em Transe aproxima-se dessas observa-
ções na medida em que capta as corren-
tes íntimas de um personagem em agonia.
Asimagenssurgemdeformadesconexaem
sua memória,através da qual se constrói a
realidade flutuante da narrativa. O monó-
logo lírico e a constante agitação do per-
sonagemune-se à montagem descontínua
e à exuberância barroca das formas.
O filme parece ter a estrutura do
drama abertodefendidoporVolker Klotz.Ao
contrário do drama fechado,é polifónico,
não possui uma únicaação.Nele,portanto,
não existe ação principal nema tradicional
economia de elementos em função da fá-
bula nem o caráter insubstituível das partes
estritamente articuladas em função de um
fim.O espaço do drama aberto é variado,
possuidiversidadedelugares.Oespaçonão
homogéneas aonível espacial,constata-se
uma descontinuidade no tratamento cine-
matográficodoespaço,fragmentostornam
impossível toda a reconstrução narrativa.
Enquanto registro de uma realida-
de flutuante e polissêmica,que descentra-
liza as relações de espaço e tempo.Terra
em Transe segue o percurso cinematográ-
fico do diretor francês Alain Resnais - Jogar
com o tempo da memória e do sonho.
Resnais afirma que a ordem pela qual as
imagens ou as idéias associam-se em nosso
intelecto é raramente cronológica.Ou seja:
pensa-se numa coisa,depois em outra,que
não possuinenhumarelação imediatacom
a precedente,que não a acompanha ló-
gica nem temporalmente. O verdadeiro
realismo - ressalta o cineasta - consiste em
seguir essa ordem e isso pode levar à colo-
cação do fim da história,antes do come-
ço. Mas,assim,o fim transforma-se em co-
meço. Nãosepodedesprezar a ordenação
e a tensão (Resnais,1969: 123),
As palavras de Resnais remetemàs
reflexões do escritor Alain Robbe-Griilet,um
dos principais criadores do Nouveau
Roman,movimento literário em evidência
L
na década de 60.Para o autor do enigmá-
tico O Ano Passado em Marienbad(que foi
filmado por Resnais em 1961),desde Proust
e Faulkner,o retorno ao passado,as ruptu-
rasnacronologia parecemcomefeitocons-
truir a base da própria organização da nar-
rativa,da sua arquitetura. O mesmo acon-
teceria,evidentemente, com o cinema:
toda obra cinematográfica moderna seria
uma meditação sobre a memória humana,
suas incertezas,sua obstinação,seus dra-
mas (Robe-Grillet,1972:130).
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é um lugar “neutro",Inqualificado; muito
pelo contrário,e isto se deve a que temos o
objeto dodrama abertono vaguear de um
herói por um mundo caleidoscópicoque se
pode considerar como uma coleção de es-
paços heterogéneos. Num desenvolvimen-
to contínuo,ó maneira clássica,otempo su-
bordina-se ó ação. No drama aberto,os
cortes,montagens e mudanças de espaço
quebram a ação contínua e a eficácia de
seu curso obrigatório (Rosada,1969: 68-69).
O poeta Pauio Martins é a expres-
são do personagem do drama aberto: na-
vega à deriva em meio a toda a sorte de
objetos,seres,solicitações,confusões, isto
é,arrastado pela vertigem de uma socie-
dade extremamente móvel; daí sua curva
vital não seja o testemunho de uma gran-
deza moral,de uma capacidade especial
em meioà derrota,de sobrepor-se à adver-
sidade,o reencontro de sí mesmo,mas o
reflexo do delírio do homem contemporâ-
neo.Daí sua estrutura dramática compor-
ta uma sériedepeculiaridades decisivasno
que se refere ao desenvolvimento dramáti-
co,à confirmação do tempo e do espaço,
à linguagem.
Glauber Rocha. Em ambos os casos,pode-
se recorrer àdicotomia deAndré Bazin,que
ao analisar o cinema entre 1920 e 1940,dis-
tingue duas tendências opostas: os direto-
res que acreditam na imagem e aqueles
que acreditam na realidade (Bazin, 1990:
64). Por imagem,Bazin entende em geral
tudo o que a representação na tela pode
acrescentaràcoisa representada. Issopode
ser definido por dois elementos: a plástica
da imageme osrecursosda montagem.Na
plástica,é preciso compreender o estilo da
cenografia e da maquiagem às quais se
juntam a iluminação e o enquadramento
que organiza a composição. Quanto à
montagem,distingue verdadeiramente o
cinema dasimples fotografia animada,con-
sumando,enfim, uma linguagem (Bazin,
1990: 64). Por essa via,pode-se afirmar que
Welles,Eisenstein e Glauber Rocha perten-
cem à primeira tendência.
Outra distinção esclarecedora foi
feita por François Truffaut,segundo o qual
há cineastas para quem o cinema é um
espetáculo e cineastas para quem o cine-
ma éuma linguagem(Martin,1971: 269 -70).
Glauber Rochaencontra-se noúltimoexem-
plo. Situando-o na dicotomia de Bazin, ele
sempreacreditounossortilégiosda imagem
desde sua estréia no experimentalismo
concretista do curta-metragem O Pátio
(1959),passando pela primeira incursão no
longa,caracterizada pelo sincretismo afro-
brasileiro de Barravento (1961),pelo relato
antropológico sobre o banditismo social e
o fanatismo religioso do Nordeste de Deus
p
e o Diabo na Terra do Soi (1964) e o Dragão
da Maldade contra o Santo Guerreiro
(1969). Entre os dois últimos filmes, realiza
A herança cinematográfica deTer-
ra em Transe encontra dois paradigmas na





as regras da composição clássica,original-
mente edificadas pela representação na-
turalista na pintura. No segundo,encontra-
se os signos do repertório político de
Eisenstein, que são reinterpretados por
35«
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mentos de vanguarda inspirados pela lite-
ratura,artesplásticas e o teatro procuraram
renovar a linguagem fílmica. É o caso dos
vanguardistas franceses(Renoir,Deluc,Clair,
Buñuel),dos expresionistas alemães (Lang,
Wiene,Murnau,Pabst) e dos cineastas rus-
sos (Eisenstein,Dizga-Vertov, Pudovkin). A
partir de 1945,veiooNeo-realismo italianoe
no final dadécada de 50,a NouvelleVague
francesa e o Cinema Novo brasileiro.No in-
terior da indústria cinematográficapadroni-
zada de Hollywood,a presença de cineas-
tas inovadores não passou despercebida,
mesmo quenão tenha sido
uma nova representação da realidade,ca-
racterizadapela justaposiçãodesignosbar-
rocos e alegóricos,ou seja,uma realidade
flutuante.Terra emTranse inscreve-sena tra-
jetória de filmes que propõem uma ruptura
com os modelos naturalistas de narração e
representação do cinema.
Dessa maneira,negando o mode-
lo de transparência da narrativa naturalista
que pretende ser o simulacro da realidade
concreta do mundo,chega-se a uma po-
lêmica sobre um fenômeno teórico muito
importante: a desconstrução,a crítica do
sistema de representação ilusionista. Esse
termo,inventado pelos críticos literários da
revista Tel quel,é ampliado pela revista
Cinéthique e vai provocar uma polêmica
semiológica e política com os Cahiers du
cinéma.Essa polêmica não faz parte atual-
mente dos debatescinematográficos,assim
comoadiscussãoestéticaeepistemológica
entre a narrativa naturalista e a descons-
truída. A grande indústria do cinema
reciclou assuas origensnaturalistasetornou
absolutamente hegemónico o espetáculo
padronizado. Os movimentos culturais su-
cessivos dos anos 60 foram controlados.Por
N
outro lado,um importante desenvolvimen-
to da televisão e do vídeo impôs o modelo
de representação naturalista a todas as
esferas da vida individual,uniformizando o
repertório do público. De qualquer modo,
numerososcódigos da desconstrução aca-
baram por ser integrados em parte ãs es-
truturas do cinema tradicional e da publici-
dade televisada com objetivos diferentes.
No iníciodoséculo,quandoocine-
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D.Felipediscursaemcomício:areflexãopolítica construídaatra-
vés da muttipllcidade de signos.
constante.Para muitos historiadores e teóri-
cos (Bazin entre eles),Orson Welles,filho re-
belde do naturalismo hollywoodiano,foi um
dos precursores do cinema moderno com
Cidadão Kane.
Apesar de sua modernidade tec-
nológicas tradição dominante do cinema
sempre alimentou uma estética ilusionista.
Os filmes de ficção comerciais guardaram,
em geral,um modelo de narração e repre-
sentação que corresponde superficialmen-
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te ao romance realista do século XIX e ao
teatro naturalista. Seguindo a rota dos
desconstrutores do passado - os efeitos
mágicos de Méliès,a poética da avant-
garde francesa,as distorções de luz e som-
bra dos expressionistas alemães - Glauber
Rocha faz um cinema que nega a narrati-
va transparente do ilusionismo. Nas novas
linguagens da modernidade,real e imagi-
nário,tornam-se indiscerníveis,misturam-se
voluntariamente. Não há mais espaço
perspectivista na pintura. A imagem clássi-
ca ainda ligada à percepção e às regras
da associação é sucedida pela imagem
estilhaçada e desarticulada da moder-
nidade. Essa representação impõe muta-
ções: mundo onírico dos fantasmas,memó-
ria labiríntica,pensamento de bifurcações
(Vedrine,1990: 153).
A arte da beieza aprazível,segun-
do a definição que Wõlfflin deu ao classi-
cismo,não é a fórmula ideal para a com-
preensão de Terra em Transe,onde preva-
lecem os elementos essenciais que perten-
cem ao repertório barroco: o poder da
emoção para comover e subjulgar. Para
Wõlfflin,o que conduz não é a animação
regular,mas o sobressalto,o êxtase e a
embriaguez.Não evoca a plenitude do ser,
mas o vir-a-ser, o acontecimento; não a
satisfação,mas a insatisfação e a instabi-
lidade (Wõlfflin,1978: 79-80)
Através deWalter Benjamin chega-
se às formas alegóricas que compõem a
identidade estética do filme de Glauber
Rocha.A alegoria é apanágio da arte mo-
derna e opõe-se ao símbolo que define o
classicismo, A alegoria é obscura em seu
fundo; o símbolo é claro (Benjamin, 1985:
168). Benjamin observa que cada pessoa,
coisa ou relação pode ter outro significado
qualquer.Somosremetidosà diversidadede
interpretações,aigo que tem um caráter
enigmático,ao contrário do símbolo que é
monista,O outro significado qualquer tam-
bém remete à figura polissêmica,à repre-
sentação simultânea de mais de um objeto
(Benjamin,1985: 186).Benjamin considera a
ambiguidade o traço fundamental da ale-
goria. No campo da intuição alegórica,a
imagem é fragmento,ruína e a totalidade
se dissipa. As alegorias são no domínio do
pensamento o que as ruínas são no domí-
nio das coisas. Donde o culto barroco da
ruína (Benjamin,1985: 189).Benjamin acres-
centa quea relação da alegoria com tudo
que é fragmentário,desordenado,escon-
dido nas oficinas dos mágicos ou nos labo-
ratórios dos alquimistas,como o barroco
podia justamente conhecê-los,não devia
ser visto absolutamente como o fruto do
acaso (Benjamin, 1985: 191),
A transfiguração do real e a me-
mória labiríntica surgem quando Glauber
Rocha como que penetrando nas oficinas
dos mágicos ou nos laboratórios dos alqui-
mistas,utiliza diversos processos denarração
eexpressãoda culturapopular brasileira.Ele
recorre igualmente âs experiências hete-
róclitas dos artistas europeus de vanguarda
e filma personagensemcontínuomovimen-
to no mundo da totalidade esfacelada.
Deleuze encontra no barroco em-
blemas e alegorias que se assemelham aos




Barreto. Câmera: Dib Lufti. Montagem:
Eduardo Escorei. Cenografia: Paulo Gil So-
ares.Música original: Sérgio Ricardo,dirigida
por Carlos Monteiro de Souza,com o quar-
teto de Edson Machado. Músicas adicio-
nais: Carlos Gomes (O Guarani),Vllla-Lobos
(Bachianas nos 3 e 6),Verdi (Ouverture de
Othelo), Canto negro Aluê do Candomblé
da Bahia e samba de morro do Rio de Ja-
neiro. Elenco; Jardel Filho, (Paulo Martins),
Paulo Autran (D. Porfirio Diaz),José Lewgoy
(D. Felipe Vieira),Glauce Rocha (Sara),Pau-
lo Gracindo (D. Julio Fuentes), Hugo
Carvana (Álvaro),Jofre Soares (padre Gil),
Mário Lago (secretário de segurança), Flá-
vlo Migliaccio (homem do povo), Telma
Reston, Emanuel Cavalcanti.
“ O barroco é inseparável de um
novo regime de luz e cores.De início,pode-
se considerar a luze as sombras como 1 e 0,
como estágiosdeummundo separadospor
uma fina linha de águas: os felizes e os con-
denados" (Deleuze, 1988: 44).
Segundo Duvignaud, o barroco
engloba uma quantidade importante de
emoção ou de afetividade na forma, em
seus sons e a sua representação dramática
(Duvignoud, 1983: 223). Pode-se ver nestes
elementos o "delírio barroco" do Imaginá-
rio de Terra em Transe, onde encontra-se
uma corrente dionisíacaque,longe de partir
da imaginação das formas conhecidas e
culturalmente conhecidas,se lança para o
mundo, a natureza, o cosmos, à procura
das formas (Duvignoud, 1983: 224).
Polissemla, drama aberto,caráter
enigmático, realidade flutuante, transfigu-
ração do real, ambigCiidade, memória
labiríntica, corrente dionisíaca constituem,
portanto,categorias que expressam o re-
pertório de invenções e pesquisa criadora
da modernidade. E são definiçõesque mais
se aproximam do cinema de Glauber Ro-
cha - um imaginário transgressor que foi
i
gerado em meio a estrutura dominante de
benssimbólicosnão-duráveisproduzidos em
série pelo ilusionismo gtobalizador da indús-
tria cultural.
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